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 なぜ演劇にとってフリースクールは魅力的なのか
演劇と教育の関係を考えるとき､ 演劇がある教育的効果をもたらすことを期待して教育
の現場に持ち込まれている場合が多い｡ これまで教育における演劇の意義は非常に多く語
られてきた｡ 一方で､ 演劇の現場にある教育的な側面を取り出して論じられてもきた｡ 例
えば､ 演技の習得過程に見る状況的な学習というテーマがそれである｡ いずれにしても､
演劇の実践を教育という問題を考える上でのツールとして設定していることに変わりはな
い｡ しかし､ その逆はどうだろうか｡ 演劇にとって教育の現場はいかなる意義があるのだ
ろうか｡ 学校やフリースクールで演劇の実践を行うということは､ 演劇にとって意義があ
ることなのだろうか｡
私が継続的にかかわっているフリースクールに､ 特定非営利活動法人彩星学舎というフ
リースクールがある｡ 彩星学舎は､ 年､ 地元の学習塾を母体に浦和市 (現さいたま市)
大東に設立された｡ 学力充実を目指す児童生徒はもちろんのこと､ 不登校や学習､ 人間関
係のつまずきなど､ さまざまな学習ニーズを持つ児童・生徒に開かれた､ ｢もうひとつの
学びの場｣ を提供し続けている｡ 現在は高校の学年齢の生徒が人ほど在籍している｡ 体
験を通して実践的な知識知恵を身につけていくことができるよう､ さまざまなプログラム
が組まれており､ ｢演劇の講座｣ はそうした総合的体験学習プログラムの特色のひとつに
なっている｡ 年に特定非営利活動法人として認可され､ 私はその年､ 彩星学舎の理事
に就任した｡ 私は通常そこで､ ｢演劇の講座｣ や ｢国語／表現｣ といった講座を担当し､
年に回のペースで行われている演劇公演では演出を担当している｡
その彩星学舎で行われた演劇公演の観客の感想に､ 次のような感想がある｡
常識的に考えたら､ 無茶苦茶な劇です｡ 台詞は何言ってるか分からないし､ そこか
しこでとちったり手際の悪さが見える｡ ショートコントもお寒いものの連発です｡ ほ
んとに不条理なくらいしっちゃかめっちゃかです｡ ｢なんやねん､ これは｣ と心の中
で何度もツッコミを入れました｡ そうだけれども､ グワーときてしまう｡ 見ていて不
思議だとおもいつつも､ どこかですごくよくわかるのは､ 演技においてつっかえたり､
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かすれたりするその人の歪みというか欠点みたいなものが､ 進むにつれてその人のど
うしようもなさを生々しく目に見える形にしていき､ それがひょいと肯定的なものと
して僕に届いてくる､ ということでした｡ これは一体どういうことなのか未だにわか
りません｡()
彩星学舎の演劇公演の感想には､ ｢お芝居の筋はよくわからなかったけど､ すごかった､
おもしろかった､ 伝わるものがあった｣ という記述が多くうかがえる｡ ここから､ 多くの
観客が ｢演劇はストーリー｣ という了解項を暗黙の前提として共有しているのではないか､
という事実がうっすらと浮かび上がってくる｡ あるいは､ 演技は ｢技能の習得｣ が前提と
され､ 演技の評価はその習熟の度合いによって判断される､ であるとか､ ｢舞台的な段取
り｣ によって､ 演劇的な世界の強度が保障される､ といった考え方などもこの感想からは
うかがえる｡ そして､ でも､ この彩星学舎の演劇が､ その前提に立脚しない何らかの演劇
の方法で舞台を成立させていたとするならば､ その何かを考えることは､ 演劇にとって意
義があることではないかと思う｡
演劇の前提を相対化してしまうような舞台｡ それがいったいどのように生まれてきたの
か｡ 鷲田清一が 『｢聴く｣ ことの力』 のなかで､ 臨床哲学を散策 (回遊) の道に喩えて､
次のように続けている｡
……うねうねと進んでいく｡ この ｢長く､ 曲がりくねった､ ぎざぎざした､ 雑多な｣
ランドネの道で､ ひとは寡黙なものにふれる｡ 思いがけないものと遭う｡ 用がないもの
にも目を向ける｡ じぶんが方法の道の上にいれば､ ぜったいにふれられないものに､ ふ
れるのである [鷲田 ：]｡
臨床という ｢長く､ 曲がりくねった､ ぎざぎざした､ 雑多な｣ 道で､ あたう限りのもの
との出会いを大切にする｡ 鷲田はそのさきに哲学の新しい可能性を見るのだが､ 演劇の新
しい可能性も意外とそのような場所に存在しているのではないだろうか｡ 従来の (作劇)
方法の道からはずれ､ 回遊の道をうねうね進んでいく｡ 思いがけないものとの出会いに驚
きながらうねうねと進む｡ さまざまな困難さのなか､ その困難さにしっかりと寄り添いな
がら｡ そうした作業の先に､ フリースクール彩星学舎の演劇は生まれた｡ だとすれば､ 演
劇が暗黙の前提としている了解項を考える上で､ フリースクールという場所は刺激的な素
材を提供してくれるのではないだろうか｡
演劇にとってフリースクールはなぜ魅力的なのか｡ 演劇にとってのフリースクールの意
義と可能性を､ 実際のフリースクールの舞台の成立過程を明らかにしていくなかで考えて
みたい｡
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 演劇と教育の関係 演劇教育と演劇のなかの教育的効果
演劇と教育の関係を考えるとき､ 演劇がある教育的効果をもたらすことを期待して教育
の現場に持ち込まれている場合が多いと述べた｡ これまで教育における演劇の意義を扱っ
た例をあげておきたい｡
早くから演劇に内在する教育的な面に焦点を当て､ ｢演劇教育｣ というジャンルの定着
に尽力した冨田博之は､ その著書 『演劇教育』 のなかで､ 教育における演劇の意義を次の
ように定義づけている｡
美術教育における ｢えがく｣ という作用､ 文学教育における文学作品を ｢読む｣ とい
う作用､ 音楽教育における ｢歌う｣ という作用は､ ともに､ それらの芸術教育を成立さ
せる､ というもっとも基本的なはたらきであり､ そのはたらきを考えることなしに､ そ
れらの芸術教育が子どもの心身におよぼす意味について考えることはできない｡ それと
同じように､ 演劇教育では ｢演ずること｣ をもっとも基本的なはたらきとして重視する
ことによって､ その意義がはじめてあきらかになるといえよう [冨田 ：]｡
演劇教育の基本を ｢演じる｣ ことと定義した冨田は､ 実際に学校劇という視点から､ 演
劇教育を全国的な運動にまで高めていくことになる｡ また､ こうした理論化の作業と平行
するかたちで､ 演出家である竹内敏晴が教育の現場で実践的なとりくみを数々行っている｡
｢演じる｣ ことをイコール ｢行動する｣ こととした上で､ 舞台創作とは別に参加体験型講
座 (いわゆる演劇ワークショップ) のスタイルを確立していった｡
……竹内演劇教室を終えた人々が主になって集まったグループで､ かれらとの足掛け
五年にわたるレッスンによって私は､ 人と人とがふれあう次元が幾層もの深さ､ 出会い
の成り立ち方の微妙さと厳しさ､ 共に生きる､ そのために人はどれだけのものを捨てね
ばならぬのか､ ――一口に言って ｢人間であること｣ を学んだ｡ (中略) 被差別部落出
身者を主とする生徒たちとの授業と芝居での出会い､ それにとり組む教師集団とのふれ
あいから､ 私は ｢人間になる｣ とはなにかをつきつけられて来た [竹内 ：－]｡
これらの実験的な試みは､ 演劇という手段を用いながら自己自身の探求を目指している
という点で､ ある意味非常に教育的な試みだったといえるだろう｡ そしてこの､ 舞台創作
とは別の流れ､ 自己への気づきをその最終的な目的に据える演劇ワークショップが､ 演劇
教育の中でも大きな流れを形作っていくことになる｡
近年ではこうした教育の現場に演劇関係者がかかわるという流れもふえつつある｡ 劇団
青年団の演出家平田オリザは ｢自分は教育に関しては門外漢｣ としながらも､ 演劇ワーク
ショップの可能性を次のように述べている｡
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ここで言うワークショップとは､ ｢演劇教室｣ のようなものだと思っていただければ
いいのですが､ 従来の演劇教室と異なる部分があるとすれば､ それはワークショップ自
体が､ 演技力の向上などを目的としたものではないという点です｡ ワークショップとい
う言葉自体､ 使われる意味の範囲が幅広く､ プロを対象として､ 公演の実現に向けての
下準備のために行うものから､ アマチュアや､ 小中学生を対象にしたものまで様々です｡
私自身も､ 国内外の､ 本当にいろいろな場面でワークショップを行います｡ ただ､ そこ
に共通しているのは､ ワークショップを単なる知識や技術の伝達や習得を目的とするの
ではなく､ 演劇を通じて､ 身体表現や､ 言葉､ コミュニケーションなどに興味を持って
もらおうと考える､ そういった態度だと私は考えています [平田 ：－]｡
これらの取り組みは､ 演劇､ あるいは演劇を創る過程での稽古を通して､ 教育現場にお
ける問題､ たとえばコミュニケーションの問題や人間関係の問題､ 個人の意識の問題や身
体感覚､ 個人の成長の問題などを考えていこう､ というスタンスでは一貫している｡
一方で､ 演劇の現場にある教育的な側面を取り出して論じられてもきた｡ 例えば､ 俳優
の演技の習得過程に見る状況的な学習というテーマがそれである｡
そうした問題を考える上でたとえば､ 福島真人編の 『身体の構築学』 はたいへん刺激的
な視座を与えてくれる｡ 芸道的徒弟制のさまざまモデルを民族誌的な記述によって浮かび
上がらせる一方で､ それらを ｢正統的周辺参加｣ という理論的モデルと関連付けながら議
論が展開されている｡
……この徒弟制という学習モデルと､ 身体を媒介とした知という概念を直接的に結び
付ける事によって､ そうした身体に纏わる技能の社会的構築について､ ある経験的な視
座を得るという戦略である｡ これが我々が本書 『身体の構築学』 で集中的に取り扱うタ
イプの諸集団､ すなわち何らかの形で芸道とかかわりある徒弟制組織の人類学的､ 学習
理論的な比較研究である [福島 ：]｡
しかし､ このような ｢状況に埋め込まれた学習を演劇というフィールドから抽出する｣
試みにしても､ ｢演劇教育｣ 的な取り組みにしても､ 演劇の実践を教育という問題を考え
る上でのツールとして設定していることに変わりはない｡ 教育現場から問い返される演劇
しかし､ ではその逆はどうだろうか｡ 演劇にとって教育の現場はいかなる意義があるの
だろうか｡ 学校やフリースクールで演劇の実践を行うということは､ 演劇にとって意義が
あることなのだろうか｡
演劇教育の取り組みの中で異彩を放つ取り組みがある｡ 劇団ノイズの演出家､ 如月小春
が神戸の児童館でおこなった舞台づくりがそれである｡
なぜ異質にみえるのか｡ それは､ 彼女がこの舞台づくりにかかわる過程で､ ｢演劇とは
なにか？｣ ということを､ 舞台づくりにかかわったすべての子供たちから常に問い返され
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ているという点､ そしてそのことを真摯にうけとめ､ 現場で思い悩みながら舞台づくりに
取り組んでいるという点にある｡ いわば教育の現場を通して､ 演劇にかかわっている自己
が問い直されている｡ その様子が 『八月のこどもたち』 のなかで語られている｡
断っておきたいのは､ 子どもたちとの作業の間､ 私は一度も自分が教育者であるとは
思っていなかったことだ｡ むしろ､ 子どもたちのまなざしによって､ 私の演劇がきたえ
られ､ 子どもたちこそが私を教育してくれているのだと､ あの小学生の問い以来思って
きた｡ そうでなければ､ 自分自身の成長の機会としてでなければ､ 私は子どもとの演劇
ワークショップに真剣に取り組んだりはしなかったろう｡ (中略) 演劇とは何か､ あの
夏の二週間､ 私は子どもと一緒にそれを探り続けた [如月 ：]｡
そうした ｢自己が問い直される｣ 体験としての舞台づくりは､ たとえば竹内敏晴の試み
のなかにもモチーフとしてよくあらわれてくる｡ それは竹内の著書 『ことばが劈かれると
き』 の中によくあらわれている｡ ｢解体することば｣､ ｢こえとの出会い｣､ ｢からだとの出
会い｣､ ｢他者との出会い｣ など､ すべて演劇行為を通して自己への気づきが語られている｡ 学校からフリースクールへ
平田オリザは自身の劇団での芝居作りにおいて､ 劇作家の書いたテキストを俳優が自己
の身体に無理がないように発語できるよう､ 徹底した現場での摺り合せという行為を行っ
ている｡
重要なのは､ ｢私のテーマ｣ ｢私のコンテクスト｣ を､ 作品を通じて他者に伝えること
ではない｡ 対話を通じたコンテクストの摺り合わせ､ そしてコンテクストの共有､ 新し
い共同体のコンテクストの生成が､ 演劇作品を演劇作品たらしめる要素である｡ (中略)
だが､ ｢対話｣ においては､ その過程において､ 他者のコンテクストとの摺り合わせに
より､ 自己のコンテクストが変容していくことに寛容であることが前提となるのだ｡ い
や､ その変容は表現者にとって喜びとさえなるだろう｡ だから私は､ 私のテーマが確実
に伝わることを期待して作品を創っているわけではない｡ 私は､ 私の作品を観た人々が､
作品との (私とのと言い変えてもいい) 内的対話を通じて､ コンテクストの摺り合わせ
を行い､ ひとりひとりにとっての新しい世界像を生み出すこと､ あるいは一人ひとりの
世界像がより明確になることを期待しているだけだ [平田 ：－]｡
自身の劇団の芝居作りにおいては､ 可能な限りそこに集う出演者の身体性にあわせテキ
ストを変容させ､ 豊かなテキストを現場で再度生成する平田だが､ ワークショップにおい
て､ そうした現場との摺り合わせが弱いように感じられる｡ 対話のワークショップの方法
自体を､ そこに集う参加者たちと､ それこそそのスタイルごと変容させていくような試み
としては行われていないように見える｡ 公演を前提としない ｢気づき｣ を主眼としたワー
クショップであるのだから､ 本来的な目的ではないといえばそれまでなのだが｡
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しかし､ 竹内敏晴や如月小春が自己を問い返されたような場所として､ 教育の現場を回
想するとき､ そのようなものとして教育の現場が機能することはないのだろうか｡ もっと
踏み込んで､ 演劇のスタイル自体が問い返されるような場所として､ 教育の場が機能する
ことはないのだろうか｡ それを考えるうえで､ 私が継続してかかわっているフリースクー
ル彩星学舎で行われた演劇公演を考えてみたい｡
彩星学舎には学校化された社会に何らかの理由でなじめない児童・生徒が多く集まる｡
そういう児童・生徒たちと演劇の舞台を創ろうとすると､ 稽古段階でさまざまな困難さが
うまれてくる｡
その場合､ はじめから演劇のスタイルを一貫させて､ それにあった配役をオーディショ
ンなどによって決定していくというやり方が一方ではある｡ しかし､ この方法では､ 演劇
スタイルははじめから一貫していて､ 現場で多少の変更が加えられるにせよ､ その舞台の
成立基盤そのものが揺らいでしまうような場面は最初から排除されてしまっていることに
なる｡ ここからは教育における演劇の意義は見いだせても､ 演劇における教育の意味は焦
点化しない｡
しかし一方で､ そこに集まった人にあわせる形で演劇スタイルを変更しながら舞台を創っ
ていくという方法もある｡ この場合､ 舞台をあるひとつのスタイルによって成立させよう
としても､ その過程で型に収まらない部分がどうしても生じてしまう｡ そのどうしようも
ない部分を､ そのつど修正しながらそれら諸矛盾を包括しうるような新しいスタイルを模
索する｡ この場合の舞台製作には､ 現場での柔軟さが求められ､ その舞台成立過程こそが
重要な意味をもつことになる｡ 従来の､ いわゆる演劇の舞台というものを相対化していっ
てくれる可能性が､ そこには秘められている｡
そこで､ フリースクール彩星学舎の演劇行為に焦点をあて､ じっさいにどのような困難
さがあり､ そのことを通して最終的には､ 舞台はどのようなものになっていったのかを､
詳細に検討してみたい｡ 困難さに寄り添うかたちでのスタイルの変容 どのような困難さに直面したか
演劇をこころざし､ 演技の方法や表現の問題に意識的であることが前提となる場とちが
い､ そもそも彩星学舎の稽古場には､ さまざまな局面においてやる気のなさや､ 進行の妨
げとなるようなトラブルがついてまわった｡ 自己に対して肯定的なイメージを抱けない人
たち､ あるいは自信のない人たちといってもいいが､ 他者とのかかわりを極力さけるよう
に､ またはあえて他人の気に障ることを言ったりやったりすることで相手の気をひこうと
する傾向が強く､ 稽古ひとつとってみても､ ｢さあ､ はじめよう｣ では到底なにもはじま
らない｡
大きく分類すると､ 稽古場では次のような困難さが日常的に待ちかまえていた｡
●役割を演じられない
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●約束どおり集まらない
●自意識が過剰で､ 他者へむかう姿勢がない
●イメージと実際にできることのギャップが認識できない
これらの困難さは､ 本来､ 他者とのかかわりの中で習得されるはずの立ち居振る舞いを､
不登校などの理由でその習得の過程を機会ごと奪われ､ どう振る舞ったらよいのかを学べ
ずにきてしまった生徒が多く参加している､ ということに起因している｡ では､ そういっ
た困難さは現場での舞台づくりにどのような影響をあたえていったのだろうか｡ 上記問題
群に対応する形で､ 以下のような現場での摺り合わせが行われてくことになる｡
●｢演じる｣ ではなく ｢なる｣
●確定されない出演者を場の鮮度として逆に生かす
●自意識の過剰さをそぐ
●自己をめぐる物語の変容を可能にする集団を組織する
それぞれの困難さは､ 私が現場で感じた困難さを類型的にまとめたものである｡ それぞ
れの困難さは､ それぞれ複雑に絡み合っていて､ 稽古現場でこのようにはっきりと類型的
にあらわれるわけではない｡ ある公演においては､ 個人において困難さが同時に複数現わ
れている場合もある｡ また､ 公演によってはまったく問題にならない困難さというのもあっ
た｡ したがって､ 必ずしも毎回の公演で恒常的にスタイルの変更が行われているのではな
く､ 上記点の現場での摺り合わせも､ ある程度は困難さの類型化にそってまとめられて
いる､ ということを断っておきたい｡ 民族誌的な記述は別の機会に行ってみたいと思うが､
今回はそれぞれの困難さが､ どのように舞台づくりに影響を与えていったかを､ 過去の公
演を総合的に参照する形で記述してみたい｡ ｢演じる｣ ではなく ｢なる｣
役割を演じるといったときに多くの参加者はベースとなる体験そのものを奪われていて､
演じようにも演技するということがなかなかむずかしい｡
それが精神的にであれ､ 身体的にであれ､ 知的にであれ､ あるいは対人関係全般につま
づきをかかえて育ってきた経緯をもつ者たちの多くは､ 何かを演じわけるその基盤になる
ような生活体験そのものを著しく制限されて育ってきた場合が多い｡ 現場のスタッフから
よく聞く話だが､ 母親が子供に対して何かすることを禁止している場面に､ たびたび遭遇
するという｡ ｢あなたそんなことしなくていいから｣､ ｢危ないから｣､ ｢そんなところに行
くとまたいじめられるから｣､ だから､ ｢これはやってはいけません｣､ ｢これをしてはいけ
ません｣｡ 母親から出る禁止のことばを､ 私も実際何度か耳にしたことがある｡
あるいは､ 友達から体験の機会を奪われてしまう､ といったような場合もある｡ ｢お前
がやると遅いんだよ｣､ ｢お前のせいで負けたんだからな｣､ ｢やるっていったことやらない
んなら､ もう仲間にいれてやらない｣ といった調子で､ 体験する機会を奪われてしまうこ
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ともある｡
そして､ この体験の少なさが演技することの困難さにそのままつながっていた｡ たとえ
ば､ 掃除をしたことがなくて､ ほうきの使い方や雑巾の絞り方､ 掃除機のかけ方を知らな
いもの､ 自炊したことがなく包丁やフライパンの使い方がわからないものなど､ 身体的な
所作にかかわるレベルでの体験のなさから ｢演じる｣ ことが苦手なものもいた｡ あるいは､
順番を待つことの意味がわからないもの､ 会話の流れに乗っていけないもの､ といった意
味作用にかかわるレベルで振る舞いのわからなさを抱え持っているものもいた｡ さらには､
それらの体験からくる感情の表出､ たとえば喜びや､ 悲しみ､ 怒りをどう表すか､ が著し
く乏しく､ 笑えない､ 怒れない､ 悲しめない､ といったものまでいた｡ そういった体験の
なさが､ いちいち演技することの困難さにつながっていた｡
そうした事態が稽古場で顕在化したことがある｡ 演劇ワークショップの中に､ ｢何して
る？｣() というウォーミングアップゲームがある｡ このゲームを第回の公演にむけた稽
古のなかで行ってみたのだが､ そのときに演じることの困難さが大きく露呈した｡
ゲームのルールは､ 次のようなものである｡ 参加者名から名でひとつの大きな輪を
作り､ 真ん中にひとりが出る｡ 真ん中の人は実際に何かをそこでしてみせるのだが､ それ
に対して周りで見ていたひとりが､ ｢何してる？｣ と真ん中にいる人に声をかける｡ 真ん
中の人は､ 自分がやっている行為とは違う所作､ 例えば､ 掃除をしている､ ジェットコー
スターに乗っている､ など､ なるべく今､ 自分がしている動作と関係のない所作を応える
と､ 質問した人が今度はいわれた所作を輪の真ん中でし始める｡ これを繰り返し行ってい
くというゲームだが､ 何かを ｢演じる｣ ことができる､ ということがこのゲームの大前提
となっている｡ 私は大学生とこのゲームをしたことがあるが､ 馴れてくると次第に大胆な
動作を要求するようになり､ 最後は大いに盛り上がることが多い｡
しかし､ こうしたウォーミングアップゲームですら､ 彩星学舎では成立が難しかった｡
とにかく体験が少ないから､ ｢テレビを見る｣ ｢ゲームをする｣ ｢飯を食う｣ 以外には ｢何
をしているか｣ のバリエーションがなかなか出てこなかった｡ 仮に少し手の込んだ所作が
出てきたとしても､ 今度はそれをどう演技してよいか分からず､ その場が止まってしまい､
それ以上ゲームを進行することができなくなってしまった｡ ｢演じる｣ ための体験が圧倒
的に欠けているため､ 何かの所作をいわれても､ どうしたらいいのかわからず､ ただその
場に立ちすくんでしまうのだった｡
ここで大きな困難さにぶつかることになる｡ 冨田の提唱する演劇教育が ｢演じる｣ こと
をその根幹に据えているということから考えると､ ｢演じる｣ ことそのものに困難がある
ということは､ 今後舞台稽古を進めていく上で非常に大きな問題があった｡ 配役を決めて､
あとは登場人物のキャラクターにあわせた所作やセリフの言い回しを練習していく､ とい
う稽古方法は､ まず成立しにくかった｡ 彼ら彼女らは､ 自分自身を ｢演じる｣ ことすらお
ぼつかないのだ｡ そうした彼ら彼女らと､ どのようにして舞台を創っていったらよいのだ
ろうか｡
思案したあげく私は､ そんな彼ら彼女らに､ まずもってある役割を執ってもらうことか
らはじめることにした｡ 役割を ｢演じる｣ のではなく､ 役割を ｢執る｣ こと｡ ｢演じる｣
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場所として舞台があるのではなく､ ｢体験する｣ ことそのものが舞台として成立するよう
な演劇スタイルを模索した｡ そうすれば､ まだまだ舞台参加への道は開けるのではないだ
ろうか｡ そう考えた私は､ 第回公演のとき､ 公演のスタイルを朗読劇に変更することに
した｡
朗読という行為を彩星学舎で採用した大きな理由は､ テキストを声に出して読むという
行為それ自体に単純に没頭できるという点にある｡ ｢演じる｣ という行為は､ 様々な要素
が複合的に絡み合っていて､ 体験がないとなかなかうまくいかない｡ しかし､ 朗読という
行為には､ とにかくテキストを ｢声に出して読む｣ ことしかないので､ 行為そのものに集
中することができる｡ 実際､ 意味をおって上手に役割を ｢演じる｣ ことはできなくても､
文字面をおい､ ｢声に出してテキストを読む｣ ことができる人はたくさんいた｡ ｢演じる｣
ではなく ｢声を出す｣ ことをその舞台の中心にすえたことで､ 少なくとも出演者の裾野は
ぐっとひろがった｡ その意味で朗読というスタイルへの変更は非常に重要な意味があった｡
しかし､ それでもまだ､ 上手に朗読できているかどうかを気にする人はいた｡ 意味や文
脈にとらわれ､ それを情感豊かに表せるかどうか､ そればかりを気にする人もまだまだた
くさんいた｡ これでは､ せっかく ｢演じる｣ ことの束縛から逃れ､ ｢声を出す｣ という行
為に集中できるよう選択された､ 朗読というスタイルの意味がなくなってしまう｡
そこでさらに､ 意味や文脈をおさえながらテキストを朗読するのではなく､ とにかく大
きな声で強く速くテキストを読む､ という朗読の方法に変更を加えてみた｡ 意味や文脈を
押さえた朗読では､ どうしても ｢演じる｣ という問題が表面化してしまう｡ しかし､ 大き
く強く速くテキストを読む朗読の方法は､ ｢声を出す｣ という行為そのものに､ かなり集
中することができた｡ いままで ｢演じる｣ ことに難点があり､ 舞台で自己を表現していく
ことに後ろめたさを感じていた生徒たちも､ ｢大きな声で朗読する｣ 方法にスタイルを変
更したことで､ その内側にある思いを外側に向かって､ 思い切り押し出すことができるよ
うになっていった｡
役割を ｢演じる｣ のではなく､ ｢声を出す｣ ことそのものになる (なりきる､ やりきる)｡
演技ではなく､ 出来事によって舞台を成立させる｡ そのようにスタイルを変更したことで､
いままで演技に対して気後れしていた人たちの舞台出演の可能性が広がり､ より多くの出
演者が見込まれるようになった｡ そしてそれが､ 結果として､ 舞台を観る観客の観劇のス
タイルまで影響を及ぼすようになっていった｡
観客の感想に次のような感想がある｡
一人一人の表現力・エネルギーをすべて出しきっています｡ 演劇というイメージが変
わりました｡ 今までストーリーばかりを“表現”と思う所がありました｡ 生きる力・エ
ネルギーを感じることができました｡才 女性 教師()
初めはなんなんだ という感じだったけど､ はく力が伝わってきてすごく楽しかっ
たです｡ すごいパワーがあふれていて感動しました｡
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無記名()
頭をぶつけた時に､ 星がみえるのは､ 衝撃を視神経で感じ取っちゃうかららしいです｡
今日は､ 視覚・聴覚から衝撃をぶつけられ､ きれいな星が見えました｡才 男性 研究員()
肉声が突きささってきた｡ 左右の鼓膜から毛細血管まで｡ 最高級学芸会｡
無記名()
意味の伝達ではなく､ 舞台のうえにある出来事 (ドラマ) が､ そのまま観客にダイレク
トに伝わっていく｡ ｢星が見えました｣ であるとか､ ｢肉声がつきささってきた｣ といった
感想は､ ｢声｣ そのものが ｢声｣ そのもとして､ まさに客席にぶつかっていった様子を､
見事に言い当てているのではないだろうか｡ 演じられたものの意味を理解する演劇から､
舞台上で生起する出来事を体感する演劇へ｡ こうして､ ｢演ずる｣ ではなく､ ｢出来事を提
示する｣ ことの演劇の可能性が､ ひとつひらかれることとなった｡ 確定されない出演者を鮮度として逆に生かす
出演者が確定できない｡ 舞台を創っていくうえでこれはかなりマイナスの要因といえる｡
誰が出演するのか､ ふたを開けてみるまでは分からないなど､ 通常ではなかなか考えにく
い｡ 高校生や小中学生を相手に舞台を創った経験をもつ平田オリザや如月小春にしても､
出演者の参加確定を得てからテキスト作業にあたる､ という手順に変わりはなく､ そのあ
とにテキストの摺り合わせなり､ 台本のあて書きなりが行われている｡() 稽古過程でいつ
欠員がでるかわからない､ という不確定要素はあったにしても､ やはりそこには､ 舞台に
出演することを前提とした人のみが集まっているわけで､ その点では､ 彩星学舎とは圧倒
的に違っている｡
彩星学舎では､ 出演者が最後まで確定しないというようなことは､ 日常茶飯事におこっ
てしまう｡ 自分に対するプレッシャーに耐えかねて身体に変調をきたし､ 頭痛､ 発熱､ 腹
痛､ 下痢､ 嘔吐するもの､ 身体が動かない､ 起き上がれない､ など､ それが舞台前日の最
終リハーサルであっても､ あたりまえのように起きる｡ 実際､ 本番直前までその子が出る
のかでないかでやきもきした経験は､ 一度や二度のことではない｡
私が一番大きな原因だと思ったのは､ 発熱したり下痢したりしてしまうものの多くが､
必要以上に自分への期待を大きくしてしまうという点だった｡ ｢やろう｣､ ｢やりたい｣ と
いった思いは強いのだが､ 身体がついてこない｡ 不登校で外に出る機会も少なく､ ただで
さえ体力がないところにもってきて､ 急激に身体を動かしたり､ 大きな声を発してみたり
するわけだから､ 身体がいうことをきいてくれないのも無理はない｡
ならばと思い､ 私は､ 割り当てられたセリフの朗読や､ キャスティングされた役を演じ
るのではない方法で朗読ができないか考えた｡ 試行錯誤の結果､ 人文ずつ､ 全員でテ
キストを回し読みしていく､ という朗読の方法はどうだろうかと試してみることにした｡
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ある物語を､ 例えば宮沢賢治の童話なら童話の文章を､ まずは句読点を中心にできるだ
け短い文章に分割し､ 輪読用テキストとして編集しなおす｡ そして､ 区切られた文をひ
とり行ずつまわし読みしていく｡ そうすることで､ 誰がどの文章を朗読するのか､ ある
いは､ 誰がどの登場人物を演じるのか､ ということを決定することなしに､ 物語を輪読す
ることができるようになる｡ そうすることで､ 固定された文章も演ずべき役割もそこには
ないので､ 欠席者があった場合でもどうにか対応できる､ という仕掛けだ｡
実際､ これを採用したおかげで､ 出演者の側の舞台出演に対するプレッシャーは半減し
た｡ たとえ稽古の前半で体調不良をうったえるようなことがあったとしても､ ｢出なけれ
ば｣ ｢やらなければ｣ といった不必要なプレッシャーから開放され､ 逃げ道があることが
意識された後半以降は､ 出演者は意外なほど休まなくなった｡
そしてさらに付随的に､ 出演者がそのつど新鮮にテキストに取り組めるという効果も､
そこにはあらわれてきた｡ これは予想以上の成果だった｡
俳優は相当なリハーサルを積んで､ 最終的に舞台の上で､ あたかもそれがまさに〈いま・
ここ〉で生起しているよう､ 演じることが求められる｡ しかし､ 相当なリハーサルを行う
ということは､ その瞬間を事前に何度も何度もくりかえし繰り返し経験してしまっている
ともいえる｡ その状態で舞台だけが〈いま・ここ〉の新鮮さをもって臨めるかというと､
熟練した俳優でもそれはなかなか難しい｡ というか､ 熟練した俳優ほど､ 新鮮さを体現さ
せることの困難さはより深まっているともいえる｡ 俳優の心理が物語のなかで重要な位置
をしめる西洋近代劇ではなおさらのことで､ そこで俳優は､ その鮮度をいかに舞台上で発
揮できるか追求し､ さらなる稽古に励むことになる｡
彩星学舎の朗読にしても同じことがいえる｡ たいして何事かができたわけでもない出演
者たちが､ たとえば同じところの朗読の繰り返しだけの稽古になると､ とたんに何事かを
成し遂げたような錯覚におちいり､ それ以上の稽古を緊張感をもって臨めなくなってしま
う場合が多々ある｡ あるいは､ そこに朗読がうまいか下手かという価値基準をかってに持
ち込んで､ ｢だれそれは上手だけど､ 私は……｣ であるとか､ ｢○○さんはもっとこういう
ふうに読んだ方がいいよ｣ といった､ 本来しなければならない自己への集中がそがれてし
まう場合が往々にしてある｡
しかし､ 読むべき台詞が決まらない以上､ 自分のやるべきことに集中し､ 緊張感をもっ
て稽古に臨まざるを得ず､ 結果的に､ そうした緊張感が常に稽古場にある新鮮さをもたら
してくれるという効果を生んだ｡ そして､ 舞台でそれは次のような観客の感想となってあ
らわれた｡
セリフが言い回されるときの間髪をいれない鋭いかけひきがとても迫力があり､ すば
らしかった｡ 短期間にもかかわらず､ 息のあった一つの作品に仕上げたことはすばらし
いことであり､ 無形であるにせよ､ 演じた皆さんはもちろん､ われわれ観衆にも心に残
るものとなった｡()
当然､ 一回きりの舞台なので出演者の集中が続かなくなり､ 緊張の糸が切れてしまうよ
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うな場合もあるが､ しかし､ 集中したときの舞台は ｢間髪をいれない鋭いかけひき｣ で満
たされており､ それが迫力となって観るものを圧倒する｡ そういった場合も少なくない｡ 自意識の過剰さをそぐ
自分のことばかりに集中してしまう｡ 観客や共演者に向かうことがなかなかできない｡
ともすると出演者は､ ｢私はいま上手にセリフをいえているだろうか｣ ということばかり
に集中してしまう｡ しかし､ そのように自己に集中してしまうとき､ 向かうべき相手の像
が目線の先に結ばれることはない｡
稽古場で声を出さなくなってしまう出演者もいた｡ 理由を聞いてみると､ ｢わたし上手
に朗読できないから｣ ということだった｡ しかし､ ほかの参加者の朗読を聞いても､ とり
たててうまいというわけではない｡ しかも､ その稽古場では､ 別に朗読がうまいかどうか
を問題にしているわけでもなかった｡ 自分のもっている一番大きな声で朗読ができれば､
ただそれでよかった｡
舞台出演になれていない人は､ どうしても技術ばかりに意識が集中してしまい､ 自分が
向かうべき他者の存在がおろそかになってしまう｡ さらに､ 私が感じた限りでは､ 彩星学
舎では､ 日常生活のなかで､ 例えば家庭のなかで母親と閉鎖的な関係を築いてしまってい
る生徒がかなり多かった｡ そういう場合､ 母親は基本的にはその子にとっての他者ではあ
りえず､ 子どものいうことをひたすら受けいれ､ 全面的にいいなりになってしまっている
というケースが､ かなりみうけられた｡ その子の母親という存在への認識は､ その子自身
のいわば延長､ 自分はなにひとつやらなくても全てができるといった錯覚を子どもに抱か
せてしまうような存在､ としてしかあらわれていない｡ 必然､ ｢家｣ という殻からでてき
ても､ そもそも ｢他者｣ のまなざしを意識することなく育ってきた子どもたちにとって､
他者は認識されず､ 傍若無人な振る舞いを繰り返すか､ あるいはかえって過剰に他者の存
在を意識してしまい､ いずれにしても､ 結果的に自分への集中のみを高めてしまうことに
なる｡
稽古場で声を出せなくなってしまった生徒の場合は､ 明らかに他者への過剰な意識が問
題だった｡ まわりの人間は常に自分に非難の目をむけているのではないか､ という意識が
強かった｡
それは､ 朗読劇以前の問題でもあったが､ しかし､ 当然舞台に上がる際にも共通した問
題としてなにかしら対策を講じなければならなかった｡ 自分への集中の口実となる ｢うま
くできているかどうか｣ という意識を､ とにかくなんとかしなければ､ およそ舞台として
は成立しなかった｡ 私は､ うまい下手の基準をなるべく稽古場にもちこまないために､ 必
要な技術は極端に押さえる演技のスタイルを模索した｡ 前述したとおり､ 朗読のスタイル
としては､ とにかく今の自分の一番大きな声で､ 強く､ 速くセリフを読む､ という方法が､
非常に効果があった｡
他人への過剰な意識を取り除く｡ しかし､ ことばで ｢他人を意識しない｣ という指摘は､
あまり効果がない｡ ことばで ｢自分に集中しないで客席に向かって｣ という指摘にも､ あ
まり効果がない｡ なぜなら､ それをことばで指摘された瞬間から､ かえってより強くその
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ことを考えてしまうようになり､ 結果的に､ さらに自分への集中を強めてしまうからであ
る｡ 実際に稽古場で私は､ 何度となくことばでの理解を求めたことがあったが､ かえって
過剰な意識を強化する方向に働くだけで､ 結果的には逆効果になってしまう場合が多かっ
た｡
過剰な意識を取り除こうと思うとき､ 効果があったのは具体的な行動に一心不乱に取り
組でもらうことだった｡ 余計な力をとる作業といってもよいが､ 一番てっとりばやく力を
抜くには､ とりあえずは思いきり力を入れさせることだった｡ そして､ 思いっきり力が入
ると､ あとは必然的に抜くしかなくなる｡ というより､ 抜けてしまうといった方が正しい
だろうか｡ 自律神経失調症のリハビリのひとつに､ 全身に全力で力を入れるというワーク
がある｡ 最初は部分的に右手を握る､ 左手を握る､ それぞれ秒間ぐらいずつ全力で行い､
それを右足､ 左足､ 奥歯をかみしめる､ といった手順で行って最後に全身の力を入れる｡
そうすると､ 自然に全身の力が抜けるのだが､ 朗読でそのような効果をあげるためには､
この大きく強く速くという発語の方法がかなり有効だった｡
ことばで指摘すると逆に自分への集中を深めてしまう人たちにとって､ とにかく全力で､
という指示は非常に分かりやすいものだった｡ 人に見られることを意識してしまうと､ 出
演者のテンションも単純に上がってしまう｡ 声が裏返ったり､ のどを押しつぶしたり､ と
いったような発声になってしまったりする｡ しかし､ ｢大きく強く速く朗読する｣ という
方法でもともと舞台は構成されているので､ テンションがあがればあがるだけ､ 舞台とし
ては見栄えがしてくる｡ ここでは､ 自分の声の大きさは問題になるが､ 他人に比べてうま
いのか下手かは問題にされていないので､ とにかく自分の声が最大にでているのかどうか
に､ 一心不乱に取り組める｡
そのうちに ｢全力であること｣ が､ 客席に肯定的に受け取られ､ 公演会場全体がヒート
アップしてくると､ 次第に出演者全身の力も抜けてくる｡ 力が抜けた段階で､ すでに他人
への必要以上の意識はなくなっている｡ というか､ 気がついたときにはもう舞台は終わっ
ている｡ 出演者の感想にも ｢あっというまでした｣ という感想は多い｡ やるべきことをシ
ンプルに設定して､ 余計な思いが入り込まないよう､ 全力で大きく強く速く朗読すること
に集中する｡ そうすることで､ 結果的に客席への集中を生み出すことができた｡
この方法は本番の舞台を考えるとかなり効果があった｡ 過去の公演でも､ 出演者のテン
ションが上がることで全力さが増し､ 本番舞台の成功につながっていた｡ 舞台の派手さ､
見栄えのよさにもダイレクトに影響をあたえていた｡
しかし､ 本番の成功とは別に､ 稽古段階には､ もうひとつクリアしなければならない問
題が残っていた｡ あたり前のことだが､ 稽古場に観客はいない｡ この具体的な他者がいな
い中で､ 他人への余計な意識を取り除く､ という作業を考えねばならなかった｡
そこでまず考えられるのが､ 共演者の存在だった｡ 共演者とともに同じ場所でひとつこ
とをなしている､ という意識を朗読参加者に強く持ってもらうようにする｡ 私はまず､ そ
うした意識の共有を目指すことにした｡ しかし､ 具体的な指示もなく観念的に ｢共演者を
感じて｣ といっても､ それはなかなか理解されにくく､ かえって稽古場に混乱を招いてし
まった｡ したがって､ そこには､ 具体的な行為をとおして共演者を感じられるような指示
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が必要だった｡
そこで私は､ ｢前の人の読み終わりを次の人がはずさずに文章を読み継ぐ｣ という朗読
のルールを提案した｡ ｢読み終わりをはずさない｣ というルールのなかには､ ｢相手の人を
感じて｣ といった観念的であいまいな要素は含まれない｡ 観念的であいまいな要素は､ つ
ねに自分が想定する自己イメージの中に出演者をつれもどしてしまう｡ そこに共演者との
隙間ができてしまうのだが､ ｢読み終わりをはずさない｣ というルールには､ 物理的な隙
間はない｡ その瞬間に他者を捉えたかどうかは､ その場にいた人たちになんとなく共有さ
れるのではなく､ 実際に音がかぶったかかぶらなかったかで判断される｡ 物理的に他人を
捉えたかが分かるゆえに､ 稽古場ではかなり緊迫した空気が､ 次第に流れるようになって
いった｡
そしてもう一方で､ 客席への意識をどう作るかという課題もあった｡ 向かうべき対象を
つねに意識させる｡ 個々が集中して向かう客席へのベクトルがなければ､ せっかくのアン
サンブルもインパクトが半減してしまうのだ｡ 私は単純だが､ 稽古場の客席側いちばん後
ろのちょうど真ん中にある､ 時計に向かって､ 声をぶつけるつもりで朗読してもらうこと
にした｡ 稽古場では､ ｢時計をつきぬけるように｣ であるとか､ ｢時計が震え上がるように｣
といった時計の擬人化で､ 出演者の笑いを誘いつつ､ 客席への意識づけを行っていった｡
全体でひとつの対象に声がぶつけられるときの迫力は圧巻だった｡
そして稽古場では､ この点に絞った稽古が徹底的に繰り返された｡ ｢読み終わりをと
らえているかどうか｣､ ｢声はマックスで対象 (稽古場の時計) に向かって出されているか
どうか｣｡ その点だけを徹底的にチェックする小返し稽古が､ 初期の稽古段階ではひた
すら繰り返された｡ 実際のタイミングが分かるまで､ 何度でも何度でも執拗に繰り返す｡
目線や身体の向き､ 声の発する方向が､ 時計に向かっているかどうかを徹底してチェック
する｡ しかし､ この繰り返しの稽古によって､ 朗読のタイミングとコツを一度つかんでも
らえさえすれば､ 後半の稽古は何の問題もなく意外なほどスムーズに進むことが多かった｡
こうした過程の中で､ ｢上手に朗読できないから｣ といって､ 稽古場で声を出すことをや
めてしまった参加者も､ 徐々に稽古に参加できるようになり､ 最終的には舞台出演を果た
すことができるようになった｡ やるべき具体的な作業に集中して､ そのことができたかど
うかだけは厳しくチェックされるが､ そのこと以外はあまり問題にされない｡ そうした態
度が稽古場では徹底されていたため､ その参加者も余計なことを考えずにすんだのだろう｡
この ｢読み終わりをはずさない｣ と ｢対象に向かって大きく強く速くの発語｣ というルー
ルの中では､ 意識を常に自分だけ､ あるいは自分が想定したイメージの中の他者だけに向
かわないよう､ 自分がやるべき作業への集中が徹底して課せられている｡ これは一見する
と矛盾しているように聞こえるかもしれないが､ 自分がなすべき作業の中には､ つねに向
かうべき他者､ 一緒に声を出している他者といった具体的な人が想定されているという点
で､ すでに観念的な自己イメージとは異なっている｡ その作業を物理的にこなすことで､
実際に作業を他者と共有しておこなうことで､ 過度の自己イメージへの集中が､ 結果的に
防がれていった｡ 他者にきちんと向えないといった困難さは､ 自分のやるべき作業への極
端な集中によって回避されることとなった｡
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そしてそのことが､ 観客には本番をとおして､ 次のような効果として受け止められるこ
とになる｡ 観客の感想に次のような指摘がある｡
自分の役割をしっかり演じている姿がよかったです｡ 間のとり方､ タイミング､ をど
うやって練習したのかな､ と舞台裏を見てみたい衝動にかられました｡ みんなで演じて
いるのに､ それぞれが伝えたいメッセージを持っている､ という感じに圧倒されました｡才 女性 教員()
全体でひとつのことが行われているのと同時に､ 個々が際立って見えるということは､
出演者それぞれが自分のイメージの中だけで終わってしまえば､ けっして見えてくること
のない現象だといってもいいだろう｡ この観客の感想からもわかるように､ 全体での役割
をしっかりこなすことで､ かえって個々それぞれがよく見え出してくる､ といった逆説的
でアクロバティックな状況が､ 舞台上で偶然的にも成立していたことがよくわかる｡
劇団などと違い自己表現と集団的創造の両立を初めから考えている参加者など皆無といっ
ていい状態で､ それが奇跡的にも成立していたとするならば､ このことの事実は大きい｡
自分のことばかりに集中してしまう参加者に､ 何とか他者に向かってもらおうと試行錯誤
した結果が､ ｢前の人の読み終わりを捉えて次の人が自分のパートを読みつなぐ朗読｣ と､
｢対象に向かって大きく強く速く読む朗読｣ という二つの方法として定着していった｡ そ
して､ それが舞台で ｢みんなで演じているのに､ それぞれが伝えたいメッセージをもって
いる｣ といった観客の感想を生み出すきっかけとなった｡
他者へ向かう困難さの解消を目指した試みから､ 全体と個の調和といった思わぬ収穫が
生まれる結果となった｡ 自己をめぐる物語の変容を可能にする集団を組織する
稽古をはじめると､ 必ずといっていいほど､ 自分のイメージと現実のギャップを受け容
れられない人たちがでてきて苦労する｡ そうした参加者のうちで､ 現実に折り合いがつけ
られずに､ 自分を責め､ 体調を崩して休みがちになる人がいた｡ また､ その一方で､ 自分
のまわりにいる人たちを責め､ 自分をとりまく環境に常に何か不平不満をこぼしている人
もいた｡ いずれにしてもそういう人たちの存在は､ 予定している稽古が思うように進まな
くなる原因のひとつにもなっていた｡
過去の稽古場の経験からいって､ そのような参加者には､ 大きく分けてつのタイプが
あった｡ ひとつは､ 自分の過去のイメージにとらわれてしまっているタイプ｡ つまり､ 今
の自分は過去の自分と随分違ってしまっているのに､ 昔の自分からすればもっとできると
思ってしまう人たち｡ このタイプの人は､ 精神的な疾患を患って､ そののち彩星学舎にき
た､ というタイプの人に多かった｡ もうひとつは､ 自分自身の限界を勝手に決めてしまっ
て､ それ以上何もしないタイプ｡ こちらは､ 自分はどうせこのくらいなのだから､ この程
度でいいだろうと､ それ以上の努力を途中であきらめてしまうタイプの人たちだった｡ 不
登校経験者に多く､ 集団のなかで役に立った経験に乏しかったり､ 他者となにごとかを成
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し遂げる経験が圧倒的に少なかったりする人たちに多かった｡
いずれにしても､ 自分の中で ｢やりたいこと｣ ｢しようとすること｣ と､ ｢実際にできる
こと｣ の関係がうまく把握できない点で､ 両タイプは共通していた｡ また､ 理念やイメー
ジだけが肥大化し､ それを実現していくスキルもなければ､ 実現に向けてもがき苦しむと
いう粘りにも欠けていた｡
私は､ イメージと現実との摺り合わせをいかに果たせるか､ まず考えた｡
自分の過去にとらわれているタイプの人には､ やるべきことを限定して､ 欲張らずにそ
のとこだけに集中してもらうことにした｡ 前述したとおり､ ｢大きく強く速く朗読する｣
ことと､ ｢相手の読み終わりを捉えて自分のパートを次の相手に読みつなぐ｣ という点
を､ それこそ機械よりも正確にこなしていくことを課題として課した｡ 身体の調子の状態
にかかわらず､ むしろ調子の悪いときこそ､ 自分がそこで何ができるかをきちんと考えな
がら稽古に臨んでもらった｡
稽古場で私は､ ことあるごとに次のように言い続けた｡ ｢ベストっていうのはベストっ
ていうくらいだから､ 滅多にあるものではない｡ 多くは調子が悪かったり､ しんどかった
り､ 辛かったりするけれど､ そういうときにこそ､ 自分に課せられた課題に対し､ どこま
で何ができるか､ 明らかにしていってほしい｡ 今の自分の状態をきちんと引き受けてほし
い｡｣ 稽古場での粘りに対しては最大限の評価をし､ 具合が悪く休む場合は一切不問にし
た｡ その結果､ やはり調子が悪く休みがちであることには変わりなかったが､ しかし､ 次
第に稽古場で粘りをみせはじめる人が多く見られるようになり､ 最終的には舞台出演でき
るようになっていった｡
今までの自分から､ 今の自分へイメージをシフトする｡ スモールステップを刻み､ でき
なかったことが徐々にできるようになる｡ できることが増えれば､ 単純に表情が明るくなっ
てくる｡ それだけでも､ 稽古場の雰囲気は､ 随分明るく変わっていった｡ 今まで暗く沈ん
でいた人が徐々に粘りを見せ､ なにごとかができるようになっていく｡ 表情が明るくなっ
ていく｡ その変化が､ 稽古場に与える影響は少なくなかった｡
一方で､ 朗読に参加したいのだが､ テキストが拾い読みだったり､ スピードが遅かったり
でなかなか朗読に入れないタイプの参加者もいた｡ こちらは､ 自分の限界を勝手に決めて
しまうタイプの人に多かった｡ テキストの朗読になるとどうしても気持ちが後ろ向きになっ
て､ どこか後ろめたい雰囲気を稽古場で醸しだしていた｡ このタイプの人は､ 何かして失
敗したり､ それでいじめられたりすることを極端に警戒していた｡ したがって､ 自分でで
きることを極端に限定してしまい､ それ以上自分から取り組むこともあまりしなかった｡
そうしたタイプの参加者たちが朗読に加わるきっかけが見つかったのは､ 第回の公演
の稽古場でのことだった｡ 稽古の休憩中､ 参加者がテキストのセリフを読みあって遊んで
いたときに､ 今まで稽古場で朗読には参加できなかった一人が､ 連想ゲームのようにその
台詞の一言をとらえて歌いだした｡ ｢月｣ ということばに掛けて､ ｢月が出た､ 出た､ 月が
出た｣ と歌ったのだが､ 調子はずれの歌声に､ それが稽古場で大いにうけた｡ 休憩中のお
遊びでのことだったがやたらと受けたので､ だったらそれも ｢合いの手｣ という形でテキ
ストの中に入れ込めないだろうかと､ そのとき私はとっさに思った｡
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年代に､ 浦和にワークス叛通信() という劇団があった｡ この劇団がテキストを創り
上げていく過程が一風変わっていて､ 既成の台本を独自の方法で加工し上演台本に仕上げ
ていくスタイルを確立していた｡ それは､ 台本の中にあることばから連想される単語を､
そのことばが出てきた直後に､ 次々合いの手として挿入していくという方法だった｡ 合い
の手を挿入することによって､ 台本のイメージが観客により過剰に印象付けられていくと
いう効果が､ この方法にはあった｡
そうした方法も知っていたので､ それを参考にしつつ､ 私は実際にテキストの合間に
｢月が出た｣ を挿入してみた｡ 朗読に気後れして意気消沈している参加者には､ どんどん
と合いの手をいれてもらった｡ そういう役割を意図的にふっていった｡ そして､ そのこと
はかなり効果を発揮することになった｡ まずなにより､ テキストが読めないことで後ろめ
たい思いをしていた参加者たちが､ いっせいに生き生きとしてきた｡ 自分にも参加の機会
がある｡ その場に声を発することで貢献できる｡ そのことが分かったおかげで､ 明らかに
それまでよりやる気が増していた｡ そして今度は､ そのことが朗読全体に勢いをつけてく
れる結果にもつながっていった｡
さまざまな声がひとつになって展開されている舞台に対して､ 次のように書き記された
感想がある｡
個人のドモリ (？) や､ つっかえや叫び声がハチャメチャのまま､ だんだんそれぞれ
の ｢キャラ｣ として生々しく迫ってきて､ 何人もの人間が自分の中に入ってきたようで､
ふつうに考えたら ｢何じゃコレ｣ とあきれるようなパフォーマンスなのだが､ その一方
で自分も共振するような状態になった｡ 意味とかは求めずに見ていたが､ 全体としてそ
のようなものを求めてみるものではないとなんとなく感じていた｡ 音楽とパフォーマン
スでの不条理なまでのハチャメチャさ､ そこがすごくやられたところ｡才 男性 学生()
いくつもの声が重なり合って､ 意味ではなく舞台の上で繰り広げられるパフォーマンス
の状態が､ そのままダイレクトに観客に伝播していく｡ 朗読すらままならない人たちの､
それでも発する合いの手の声が､ 舞台に鮮やかな彩りを添えてくれていた｡ いままで否定
的な自己イメージを生きてきた人たちは､ 何かができる､ 何かをすることによってその場
に参加することができる､ というイメージを持つことができるようになったとき､ こちら
の予想をはるかに超える弾けようをみせてくれる｡ そしてそれが､ 今度は大きな躍動感と
なって､ 活動全体に大きな活力をもたらす結果につながっていった｡
過去にいろいろなことが ｢できていた｣ 自分にしろ､ 過去にいろいろなことが ｢できな
かった｣ 自分にしろ､ いままでの自分という物語やイメージをいったん捨てて､ いま・こ
の場でできることをひとつずつ探していく｡ そうやってコツコツと積み上げていったもの
の総体が､ 過去の自分のイメージを超えたときに､ 自分自身にとって今の自分が肯定的に
受け入れられるようになる｡ マイナスの自己イメージがプラスの自己イメージに反転した
とき､ 人は ｢もっと何かできるかもしれない｣､ ｢まだ何かやれるかもしれない｣ と思い始
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める｡ 今まで自分のなかで封印されていた思考回路が甦り､ 今度はその､ いままでとのギャッ
プ自体が､ その人自身を突き動かす原動力になる｡ そのとき人が発する躍動感は､ 計り知
れない｡ 過去に何度となく出演者たちの躍動感が客席を圧倒した事実からも､ そのことは
うかがい知ることができるだろう｡() 困難さがスタイルを創る
これまで見てきたとおり､ 現場での困難さが舞台製作に非常に大きな影響を与えてきた
ことがわかる｡ 他にも､ 学校的な価値観の中ではなかなか評価されにくく､ 余計な誤解か
らトラブルをかかえている参加者が､ 新しいスタイルを生み出すきっかけになっていた例
はたくさんある｡ 強いこだわりから人とトラブルをおこしがちな生徒が､ その強いこだわ
りゆえに､ かえって強烈な舞台美術を生みだしてくれた､ などという例もあるのだが､ し
かし､ そうした過程はまた稿を改めて論じてみたい｡
これまでみてきたつの困難さ｡ ｢役割を演じられない｣､ ｢約束どおり集まらない｣､
｢自意識が過剰で､ 他者へむかう姿勢がない｣､ ｢イメージと実際にできることのギャップ
が認識できない｣｡ それらをただの困難さとして捉えてしまうと､ 舞台づくりは大変な問
題を抱え込むことになる｡ 実際に私は､ 何度となく稽古場で途方にくれた｡ しかし､ 稽古
場でそれらの問題が持ち上がってくるたびに､ できうるかぎりそれに付き合い､ そのつど
その場で､ その困難さに対し摺り合わせができないかどうか道を探ってきた｡ そしてそう
することで､ そのつど自分自身への新しい発見がある､ ということに気がついた｡
｢役割を演じられない｣ といった困難さからは､ そもそも ｢演じる｣ とはどういうこと
なのか｡ ｢演じる｣ ことでしか舞台は成立しないのか｡ そういった疑問が湧いてきた｡ 生
徒たちは､ 普段あんなに生き生きしているのに､ 演じようとすると途端にぎこちなくなる
のはなぜなのか｡ 生き生きしている姿を､ そのまま舞台に乗せることはできないのか｡ そ
のようなことを考えながら､ 試行錯誤のすえ朗読という方法に行き着いたとき､ ｢出来事
を提示する｣ ことの演劇の可能性が見えてきた｡
｢約束どおり集まらない｣ という困難さからは､ はじめはイライラした感情しか起こら
なかった｡ しかし､ そのことに私が腹を立て､ 感情的に振舞っているだけでは､ 稽古場で
は何も生まれてこない｡ 当たり前のことを､ いまさらながら痛感した｡ 何が参加者の足を
稽古場から遠ざけているのか｡ なぜ出演者は具合が悪くなってしまうのか｡ 真剣に考える
必要があった｡ そしてそれが､ 自分に対するプレッシャーからではないかと思い至ったと
き､ テキストの輪読というスタイルが思い浮かんだ｡ そして､ この ｢集まらない｣ という
ことを逆手にとったテキストの回し読みが､ ｢間髪をいれない鋭いかけひき｣ といった舞
台に､ 結果的につながっていった｡
｢自意識が過剰で､ 他者へむかう姿勢がない｣ ことに対応するため､ 私はまず､ 他者に
向かうことを観念的に理解してもらおうと努力した｡ しかし､ それは難しいことだった｡
理解からだけでは､ 共演者と共に舞台をつくり､ 観客に向かって声を発する状態には至れ
なかった｡ 必要なのは､ シンプルで具体的な行為だった｡ 自分の身体に過度の負荷をかけ
つつ､ 他人の声を物理的に捕まえる､ という方法だった｡ そして､ 全体での役割に個人が
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徹したとき､ かえって個々がよく見え出してくる､ という舞台が出現した｡
｢イメージと実際にできることのギャップが認識できな｣ くて､ 舞台稽古で腐りがちだっ
た参加者たちも､ 合いの手で舞台に参加する道をみつけることができた｡ 過去にしばられ､
行き場がなく渦巻いていた感情が､ テキストを語るという行為を通して舞台上に解き放た
れる｡ その瞬間､ 私の想像をはるかに超えた躍動感で舞台の上は埋め尽くされた｡
こうして､ 困難さに寄り添うかたちで既成のスタイルを徐々に変容させていった結果､
彩星学舎の朗読劇の特徴でもある ｢輪速読｣ というスタイルは生まれてきた｡
●テキストが文で区切られている｡
●テキストが出演者によって文ずつ回し読みされていく｡
●テキストがものすごい速さで輪読されていく｡
●テキストが必要以上に大きな声で速読される｡
●テキストが出演者の発語によって対象に向かい強く押し出される｡
●テキストが輪読される際､ 次の文を読む人が前の人の読み終わりにかぶっている｡
●一見何の関係もないと思われる合いの手が､ 朗読の間にランダムに挿入されている｡
いままでみてきたように､ 稽古場で試行錯誤した具体的な形が､ この ｢輪速読｣ というス
タイルとなって結実している｡ ｢輪速読｣ という朗読の方法については､ さらにまた稿を改
めて論じてみたいと思っているが､ しかし､ そうしたスタイルの生成過程は､ なにも輪速
読という方法にとどまるわけではなかった｡ たとえば､ ダンスではないダンス､ あるいは､
歌ではない歌､ というようなさまざまなバリエーションをもって､ 参加者たちにより添う
ようなかたちで､ 稽古現場で数々生み出されるようになっていった｡ そしてそれらはベー
スである輪速読の合間に挿入され､ 朗読劇として時間程度の舞台に構成されていった｡
このようにして､ フリースクール彩星学舎の構成朗読劇は創り出されてきたわけだが､
そこには一般的に思われている演劇のイメージを超えたもの､ ある新鮮さをもって受け止
められるような新しいスタイルの生成が予感されている｡ 竹内敏晴や如月小春が､ 教育の
現場で感じていたであろう自己への問い返し｡ 私自身､ たぶんそれと同質の強烈な問い返
しを､ 彩星学舎という現場で体験することとなった｡ 彩星学舎というフィールドで､ 私が
いままで自明だと思っていた演劇の方法が､ 実は非常に限定的な方法であることに気づか
された｡ この問い返しによって私は､ 当たり前だと思っていた演劇の方法を､ 大幅に変更
せざるを得なくなった｡ そしてさらに､ その方法を超えたところに､ もっと豊かで､ もっ
と躍動感に満ちた舞台の可能性を感じることができた｡ そして､ そうやって困難さに寄り
添う形で生み出された舞台は､ 観客が持つ演劇のイメージを相対化させてしまうだけの力
をもっていた｡ 回遊の道をうねうねと
以上､フリースクール彩星学舎で行われた演劇公演の舞台製作過程を通して､その場の要因
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によって演劇のスタイル自体が新しく生成変化していくことの可能性について論じてきた｡
では､ 彩星学舎以外の場所ではどうだろうか｡ 私は彩星学舎の他に､ 大学の講座､ 通信
制高校のゼミ､ 予備校の受験対策ゼミの一環として､ 地域の公民館活動の一環として､ そ
れぞれ演劇の講座を実践してきた｡ そして､ それぞれにはそれぞれ固有の特性が現れてき
て､ それぞれ微妙に特徴があって面白いのだが､ おしなべて､ やはり彩星学舎ほどの大き
な変容を経験することはなかった｡
彩星学舎の参加者たちは､ こちらが意図したとおりのリアクションが帰ってくることは
あまりなく､ そのことの新鮮さが既成の演劇スタイルに対してあるインパクトをもたらし
てくれるのだが､ 大学生にしろ､ 通信制の高校生にしろ､ 予備校生にしろ､ 公民館活動に
参加する市民にしろ､ 参加者自らがある程度予測をたて､ それを大きく超えるような形で
場が動いていくようなことは彩星学舎に比べると圧倒的に少なかった｡
誤解がないようにつけ加えておくと､ これは彩星学舎に集まる人たちが ｢変｣ だという
ことを差別的に強調しようとしているのではない｡ むしろ､ ｢変｣ だと思われているもの
をいかにその場に位置づけていくことができるのか｡ あるいは､ そうした ｢変さ加減｣ に
付随する人付き合いの困難さを､ 困難さとして排除するのではなく､ 現場でいかにすり合
わせ､ ある種の寛容さをもってその困難さを受け入れていくことができるか｡ そのことを
考え､ 実践していくことが､ 普通のこととしてあたりまえに行われる必要があると､ 強く
考えている｡
それはたとえば､ 鷲田清一が 『｢聴く｣ ことの力』 のなかで､ ｢臨床哲学の道があるとす
れば｣ といった喩え話を引き合いに出しているが､ そのことと相関的な関係を持つのでは
ないかと思う｡ 直線的な道は最短距離を騒音や排気を撒き散らしながら突き進む｡ しかし､
臨床哲学の道は､ 道に沿ってうねうねと進んでいく｡ それは ｢散策の道であり､ あるいは
回遊の道､ 遊歩道である｣｡ そしてその喩えにつづけて､ 次のようにいっている｡ 再度の
引用になるがもう一度引いておきたい｡
……うねうねと進んでいく｡ この ｢長く､ 曲がりくねった､ ぎざぎざした､ 雑多な｣
ランドネの道で､ ひとは寡黙なものにふれる｡ 思いがけないものと遭う｡ 用がないもの
にも目を向ける｡ じぶんが方法の道の上にいれば､ ぜったいにふれられないものに､ ふ
れるのである [鷲田 ：]｡
この ｢方法の道の上｣ に ｢演劇の｣ をつければ､ それはそのまま演劇現場での行為と重
なる｡ ｢風景と折り合いをつけながら､ ときに風景のその襞のなかに紛れ込んだり､ 杜を
迂回したり､ 別の道に通じたりして､ うねうね進｣ む｡ 困難さに折り合いをつけながら､
ときにその困難さを逆手にとって遊んでみたり､ 困難さを迂回してみたり､ 別の道を模索
してみたり､ そうやってうねうねと舞台を創っていく｡ すると､ その先にできあがったも
のは､ いままでよく見知っているものとは多少違う形をなしているのだけれども､ やはり
それは演劇としかいいようながく､ しかし､ そこでは演劇そのものが問われるような､ そ
こに関わったものすべてを変容させるような､ 新しい演劇の萌芽の可能性が含まれている｡
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冒頭で引用した､ ｢ほんとに不条理なくらいしっちゃかめっちゃかです｡ 『なんやねん､
これは』 と心の中で何度もツッコミを入れました｡ そうだけれども､ グワーときてしまう｡｣
という観客の感想は､ そのことの可能性をはからずも端的にいいあらわしている､ といえ
なくはないだろうか｡ そしてそれは､ 平田オリザがその著書の中でくりかえし繰り返し述
べている､ ｢他者との摺り合わせによる演劇の生成変化｣ にも通じるものがあるだろう｡
フリースクールという場所が､ ｢学校｣ という文脈からはみ出てしまう諸要素を引き受
けつつ､ 一般的な ｢教育｣ といわれているものの内実を明らかにしていったのと同じよう
に､() さらには､ フリースクールがそれら諸問題を包括しつつまったく新しい教育のスタ
イルを確立していったのと同じように､ フリースクールという場所が､ 現代日本における
｢演劇｣ の自明性の内実を明らかにしつつ､ 新しいスタイルの演劇を創出していく ｢場｣
として可能性を秘めている､ といってよいのではないだろうか｡ そうした可能性の一端を､
フリースクール彩星学舎の演劇は実践しているのではないだろうか｡
一般的であることは､ 一方で予定調和的に陥る傾向がある｡ ｢理解する｣ ことが共有さ
れるような観劇のスタイル｡ そうした演劇スタイルすらも相対化してしまう舞台の可能性
を､ フリースクールという場所は秘めているのではないか｡ その意味で､ 演劇にとってフ
リースクールは魅力的である､ ということができる｡
そして､ さらにいえば､ フリースクールと演劇の関係のみならず､ それは芸術一般の問
題として考えることもできる｡ 美術におけるエーブルアートの役割などは､ まさに予定調
和的な芸術活動を相対化するものとして､ 今後ますます注目が集まることだろう｡ また､
本来､ 芸術が社会の ｢お約束ごと｣ を相対化してしまうという役割を担っていたのだとす
れば､ 予定調和的な芸術活動すら相対化してしまう可能性を秘めたフリースクールや社会
福祉施設などでの実践が､ ますます重要な意味を持つことになるだろう｡
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